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Article abstract

The hybridity of contemporary Caribbean theater lies in the combination of
various genres, languages and artistic forms as well as in the integration of
several cultural components of popular culture (oral tradition, music and
dance, religious and secular rituals). Innovative, sometimes disconcerting
performances, disturb spectators' habits, inviting them to give meaning to
heterogeneous and apparently chaotic productions. This article aims at
analysing the nature and the effects of disorder on theatrical writing and
staging. Avec le temps... Con el tiempo... and Andidan Lawonn-la by Gilbert
Laumord from Guadeloupe, are two plays based on the exploration of Creole
culture. An incredible creative energy is deployed on stage where multiple
languages, genres and artistic forms enter into a dialogue while poetic and
narrative voices meet with physical expression. This hybrid theater, whose
architecture is deliberady fragmented, defies the laws of rationality and logic
to celebrate the birth of a new order, that, obscur and changing, of the
"Tout-Monde".
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Stéphanie Bérard
Université de Virginie

Les dramaturgies
antillaises
contemporaines du
« Chaos-Monde »

Parce que nous vous haissons vous et votre raison,
nous nous réclamons de la démence précoce

de la folie flambante du cannibalisme tenace
Aimé CESAIRE, Cabier d'un tetour au pays natal.

e théatre caribéen des iles francaises (la Guadeloupe et la Martinique) souffre d’un

manque cruel de reconnaissance i 'extérieur du territoire insulaire et parfois méme

3 lintérieur. A Pexception d’Aimé Césaire, rares sont les dramaturges antillais
connus et reconnus aujourd hui comme de grands auteurs de théatre. Pourtant, la produc-
tion dramaturgique guadeloupéenne et martiniquaise est foisonnante, riche et variée,
représentative du métissage culturel de la société antillaise née de la rencontre du monde
européen et africain du temps de la colonisation'. Elle reflete la diversité du monde créole
situé dans un entre-deux géographique (entre '’Ancien Monde et le Nouveau Monde),
linguistique (entre le créole et le francais) et culturel (entre la culture frangaise imposée et
valorisée et la culture africaine amenuisée, méprisée, voire reniée). Les dramaturges antillais
se nourrissent de la tradition théitrale occidentale en méme temps qu'ils puisent leur
source d’'inspiration dans la culture populaire créole : la tradition orale des contes, des pro-
verbes et des chansons ; les musiques et les danses ; les rituels profanes et religieux. Cette
intégration de composantes culturelles au sein de la création théitrale caribéenne contem-
poraine Poriente vers des voies esthétiques plurielles favorisant le mélange des genres, des
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langues et I'hybridation des formes artistiques ; elle aboutit parfois & des ceuvres inno-
vantes, parfois déroutantes, qui perturbent les habitudes des spectateurs contraints de
donner sens 4 des pitces en apparence hétérogenes, désordonnées, voire chaotiques.

Clest ce « désordre thédtral » que nous souhaitons examiner dans le présent article, et
plus précisément les manifestations et les effets qu'un apparent chaos peut opérer sur 'écri-
ture dramatique et sur la scéne. Pour cela, nous prendrons pour objet d’étude deux pieces
fondées sur l'exploitation dramaturgique de la culture populaire créole : Avec le temps...
Con el tiempo... et Andidan Lawonn-la ont été créées et mises en scéne par Gilbert
Laumord, directeur de la compagnie théitrale guadeloupéenne Siyaj?. Nous analyserons
I'hétérogénéité de ces pieces, dont Iarchitecture est délibérément fragmentée, voire dislo-
quée : une énergie créatrice fulgurante se déploie sur la scéne, ol sopére la rencontre des
langues, des genres et des arts, tandis que la parole poétique et contée se conjugue 2
I'expression corporelle. Nous envisagerons parallélement les enjeux idéologiques d’un tel
théatre qui revendique le lien & I'Afrique mere par le biais du tambour et qui rend hom-
mage aux ancétres esclaves ; la scéne devient lieu de mémoire et de résistance contre I'assi-
milation et I'aliénation 1 la culture dominante frangaise. Aimé Césaire, Edouard Glissant
et les auteurs de la créolité (Bernab¢, Chamoiseau, Confiant, 1993) seront tour 4 tour con-
voqués pour mieux cerner les objectifs d’un thétre qui se veut résolument « négre? » et qui
défie les lois de la rationalité et de la logique en célébrant la naissance d’un ordre nouveau,
celui, obscur et opaque, imprévisible et fluctuant, du « Tout-Monde* ».

Multiplicité, profusion et dislocation

Le théitre de Laumord est un théiere multiple, pluriel, divers, un théitre qui favorise
- la rencontre des langues, des genres littéraires et des formes artistiques au sein d’ceuvres
polymorphes qui échappent 4 toute classification.

Artiste polyglotte et défenseur du créole, Laumord octroie A cette langue un rdle
prédominant qui s'accroit et s'affirme d’une pitce  Vautre : Andidan Lawonn-la est indé-
niablement plus ancrée dans P'univers créole antillais qu'Avec le temps... Con el tiempo...,
piece créée en collaboration 3 Cuba et qui manifeste ainsi plus clairement le muld-
linguisme et la rencontre des cultures au sein de la Caraibe. Cette dernidre pitce, au titre
bilingue emblématique, fait en effet alterner le créole, le frangais, 'espagnol et Panglais —
langues parlées dans les différentes iles de la Caraibe et qui constituent une partie de I’héri-
tage légué par les puissances coloniales européennes. Laumord met 4 honneur le créole
auquel sont dévolus des espaces multiples : celui du conte, de la chanson et de la poésie —
trois genres qui appartiennent originellement 2 Ioralité (ce qui nest pas surprenant quand
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on sait que le créole est une langue essentiellement orale). Langue « en péril » justement
parce quorale’, langue longtemps « jugulée® » parce que soumise 4 la domination du fran-
cais’, le créole conquiert aujourd’hui ses lettres de noblesse grice au combat d’écrivains et
d’artistes antillais désireux, comme Laumord, de défendre et de promouvoir cette langue
sur la scéne théartrale et sur la scéne littéraire.

Le conte d’origine hindoue® adapté en créole par le metteur en scéne et situé au centre
du spectacle, nous donne 2 voir un homme tres riche et trés avare que la Mort, surnommée
Bazil aux Antilles, vient chercher un beau jour sans qu’il ait eu le temps de jouir pleine-
ment de la vie. Cette séquence insiste sur le caractére éphémeére de P'existence et atteste de
la vélocité de la parole du conteur, joué par Laumord lui-méme, accompagné par des
battements de timbour qui vont en s'accélérant : parole et musique sont étroitement lides
I'une & Pautre et trouvent leur rythme 'une dans l'autre. La gestuelle joue un réle fonda-
mental pour l'acteur devenu conteur, qui patle avec son corps autant qu'avec les mots.
Laumord tire indéniablement partie des potentialités de la tradition orale qui renait ainsi
sur la scéne théitrale, tandis que l'art dramatique se voit lui-méme régénéré par les
techniques performatives du conte : les stratégies vocales, énonciatives, visuelles et corpo-
relles du conteur tout comme le rapport privilégié et spontané instauré avec le public sont
riches d’enseignement pour le comédien.

Le créole surgit non seulement au sein du conte, mais aussi dans les chansons
empruntées au répertoire oral créole ou composées par le metteur en scéne lui-méme",
mettant ainsi en valeur la musicalité et la poéticité de cette langue fortement imagée. Il
n'est donc guére surprenant que la poésie offre 4 son tour au créole un espace de prédi-
lection : dans la pitce Andidan Lawonn-la, le potte martiniquais Joby Bernabé' est artiste
invité par Laumord A pénétrer dans le cercle ancestral de lawonn. Ce « diseur de paroles »,
comme il se nomme, fait jaillir la puissance incantatoire du verbe poétique en metrant en
voix et en espace des textes écrits en créole et en frangais, certains de sa composition,
d’autres empruntés A des podtes martiniquais, ou étrangers'?, Ces séquences poétiques sont
hautement musicales non seulement parce que la voix profonde et chaude de Bernabé fait
résonner les mots dans toute leur dimension sonore, mais aussi parce que cette voix est
presque toujours accompagnée d’un instrument, le tambour ou la guitare, qui rythme les
mots et engage le corps 4 se mouvoir dans I'espace. Le potte donne ainsi vie 4 sa parole
qu'il habite et incarne.

Le réle du corps est fondamental dans les deux pices : le comédien est tour 4 tour
conteur, danseur, potte et sempare de I'espace pour s’y mouvoir et sexprimer physi-
quement autant que verbalement. La danse est I'une des composantes essentielles de ces
deux spectacles fondés sur la transposition de la cérémonie guadeloupéenne du lewoz,
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soirée nocturne ol se rassemblent traditionnellement musiciens, chanteurs et danseurs
autour du tambour gwoka®. Ce rituel, dans sa dimension musicale et chorégraphique, dans
sa gestuelle codifiée, est hautement spectaculaire au sens « visuel » du terme. A l'intérieur
d’un cercle formé par les spectateurs-participants, pénétrent un par un les danseurs qui
évoluent, suivant des pas  la fois codifiés et improvisés sur la piste circulaire au rythme du
tambour battu par trois tanbouye, dont I'un, le musicien central ou marquenr, entame un
dialogue étroit avec le danseur. Ce dialogue intime est recréé sur la scene théatrale ou de
talentueux tanbouye, Frantz Kabel dans Avec le temps... Con el tiempo... et Klod Kiavué
dans Andidan Lawonn-la, suivent pas 3 pas Laumord au point quon ignore qui guide
lautre, conformément a la tradition. La part d'improvisation est grande dans cette joute
musicale et chorégraphique ol saffrontent le musicien et le danseur. Des mouvements
amples succedent aux petits pas saccadés et hésitants spécifiques au lewoz, danse dans
laquelle I'équilibre est sans cesse menacé : le corps soudain s'arréte, feint de tomber pour
se redresser brutalement et reprendre sa course effrénée. Le comédien-danseur prend
pleinement possession de I'espace scénique et évolue au rythme syncopé et haché du
tambour battu avec force et vigueur. Il est physiquement mis 4 I'épreuve dans ce théatre du
corps qui exalte la force vitale et s'éloigne du théatre verbal et psychologique pour agir sur
les sens du spectateur, conformément aux principes énoncés par Antonin Artaud dans son
« théatre de la cruauté ». Visuel, sonore et cinétique, le théitre construit par Laumord est
un « thétre total », qui développe un « langage dans I'espace, langage de sons, de cris, de

lumiere » (Artaud, 1993 : 138).

Andidan Lawonn-la, mise en scéne par Gilbert Laumord au Centre Martiniquais d’Action Culturelle
(CMAC) de Fort-de-France en 2006. Le musicien transcrit musicalement les mouvements et les
évolutions du corps du danseur (Gilbert Laumord) qui trébuche, hésite, feint de tomber pour se
redresser subitement et repartir dans la danse. Photographe : Philippe Bourgade, 2006.
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Théatre du verbe, de la voix et du corps, théitre conté, poétique, chanté et dansé, ce
théitre de la totalité fait alterner les langues et les genres au sein d’ceuvres largement
fragmentées. La construction délibérément floue, voire chaotique, des deux pitces
accentue I'impression de désordre créé par la profusion de signes. Les séquences (conte,
poésie, musique, danse) s'enchainent sans lien apparent suivant un principe de juxtaposi-
tion, voire d’éclatement. La fracture, sensible dans la danse et la musique gwoka, apparait
ainsi paradoxalement comme le dénominateur commun de ces deux pidces composées de
fragments hétéroclites collés les uns aux autres sans qu'on puisse discerner de logique cer-
taine de structuration. Larchitecture se veut délibérément disloquée : Andidan Lawonn-la
est composé de treize tableaux qui ne sont aucunement liés les uns aux autres de maniére
linéaire et narrative ; ils s'enchainent parfois musicalement ou se succeédent brutalement
suivant une esthétique de la rupture et du chaos. Le spectateur est par conséquent large-
ment déstabilisé; car privé de repéres : Pabsence d’intrigue, la difficuleé de trouver un fil
directeur associées a ['opacité de certains symboles et 4 la codification de la gestuelle sont
source d’égarement. En outre, la multiplicité des langues (créole, francais, espagnol) et des
langages (verbal, musical, chorégraphique) sont autant de signes que le spectateur doit
assembler et décrypter sans posséder nécessairement toutes les clés de lecture, surtout
lorsque celles-ci résident dans une connaissance de codes spécifiques 4 la culture créole.

1l est certain que la réception de ces deux pikces variera considérablement d’un public
A l'autre. On peut supposer que des spectateurs antillais seront plus & méme de décoder et
d’interpréter le sens ou les sens possibles. Cela ne signifie pas pour autant qu’un public non
initié 2 la culture créole, 2 sa langue et A ses traditions, sera nécessairement incapable
d’interpréter et d’apprécier le spectacle. Donnons pour preuve les représentations ayant eu
lieu aux Erats-Unis* : les spectateurs en majorité non créolophones et non francophones,
qui ont assisté 3 Andidan Lawonn-la, ont suivi avec intérét et attention cette performance
qu’ils ont appréhendée de maniére plus sensorielle qu'intellectuelle. La discussion entre le
public et les artistes qui a suivi les représentations témoigne d’une attention extréme portée
aux effets visuels et sonores,  'interaction entre les corps plus qu'au contenu méme du dis-
cours resté largement incompris du fait de la barriére linguistique. Invité A créer du sens, 2
rendre intelligible le processus scénique en liant des unités disparates, le public était donc
d’autant plus impliqué qu’il était actif. Anne Ubersfeld explique que les efforts de compré-
hension faits par le spectateur placé devant une ceuvre en apparence incompréhensible
naleérent pas son plaisit, mais au contraire le rehaussent :

Devant des signes qu'il ne comprend pas, qu'il ne peut nommer (objets,
gestuelle, discours), ou qu'il ne peut référer A rien qu’ilP connaisse, ou simple-
ment qui lui posent un problme, le spectateur est provoqué dans sa propre
inventivité : 4 lui de fabriquer le rapport entre le signe et son intelligibilité ou
son rapport au monde (1996 : 280). »
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Du « Chaos-Monde » au « Tout-Monde »

Ce théaure de la totalieé, thédwre multiple et pluriel, théire de la profusion et de la
confusion reflete la diversité¢ kaléidoscopique du monde créole, le métissage d’une société
composite, la réalité riche et complexe du « Chaos-Monde » défini par Edouard Glissant
comme « le choc actuel de tant de cultures qui s'embrassent, se repoussent, disparaissent,
subsistent pourtant, s'endorment ou se transforment, lentement ou 2 vitesse foudroyante :
ces éclats dont nous n’avons pas commencé de saisir le principe ni 'économie et dont nous
ne pouvons pas prévoir 'emportement » (1997 : quatritme de couverture). Lécrivain et
philosophe martiniquais congoit en effet la Caraibe comme un monde éparpill¢, éclaté, qui
soppose au monde ordonné, hiérarchisé et homogene de 'Occident. Cet univers ou
regnent le désordre et I'anarchie, I'indétermination et 'imprévisibilité est conforme 2 la
dramaturgie de Laumord qui pratique I'esthétique du Chaos-Monde sur la scéne théitrale.
Il soppose aux conventions dramaturgiques classiques, refuse la linéarité et ’homogénéité
au profit de la rupture et du multiple. Avec le temps... Con el tiempo. .. et Andidan Lawonn-
la offrent ainsi, dans la turbulence de leur facture formelle et dans la diversit¢ de leurs
composantes, la vision kaléidoscopique d’'un monde congu comme une totalité intérieure-
ment disloquée, comme tne unité diffractée. A l'intérieur de I'espace circulaire scénique,
miroir de I'lle, sopere la rencontre de langues, de genres et de formes esthétiques plurielles.
Le théitre devient donc bien reflet du monde caribéen « diffracté mais recomposé » congu
par Glissant comme le « Tout-Monde » et rebaptisé « Totalité ouverte » par les auteurs de

I'Eloge de la créolizé (Bernabé, Chamoiseau et Confiant, 1993).

Clest donc au-dela du linéaire, de 'ordre, de la raison et de la logique, dans I'opacité
et la démesure que se trouvent 'unité et le sens d’ceuvres volontairement chaotiques, mais
régies suivant un principe d’ordonnancement caché, secret, souterrain. Larchitecture
circulaire des deux ceuvres annonce la possibilité d’une totalité, d’une unité retrouvée. La
pitce Avec le temps... Con el tiempo... sachéve comme elle a commencé, dans la fin qui
rejoint le début : le comédien réintégre la toile d’olr il s'était extirpé 4 l'origine comme
d’une matrice, comme si la mort et la naissance finissaient par fusionner et par s'abolir dans
un éternel recommencement nietzschéen ou beckettien®. Dans les deux pitces, I'espace

_ seénique est tout ender structuré autour de la figure symbolique du cercle qui évoque la
ronde ancestrale du lewoz, ronde qui donne son titre 4 la piéce Andidan Lawonn-la (Dans
* la ronde) ; les acteurs et musiciens évoluent ainsi au centre d’un cercle de feuilles mortes
dans Avec le temps... et au centre d’un cercle de lumitre dans Andidan Lawonn-la. Cette
concentration spatiale favorise I'intégration des spectateurs réunis autour du cercle et qui
sont, de par cette proximité spatiale, plus enclins & appréhender directement et physique-
ment les effets du spectacle sur leur sens. Ce cercle d’énergiec communale recréé sur la scéne
favorise ainsi le rassemblement collectif autour de pratiques culturelles censées souder la
communauté. Cette figure du cercle donne aussi sa cohésion et sa cohérence & des ccuvres
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Andidan Lawonn-la, mise en scéne par Gilbert Laumord au Centre Martiniquais d’Action Culturelle
(CMAC) de Fort-de-France en 2006. Les artistes — comédiens, musiciens et danseurs — évoluent au
centre d’un cercle de lumiére qui recrée le cercle rituel du lewoz. Photographe : Philippe Bourgade,

2006.

dramatiques fortement symboliques, car elle renvoie en effet au cycle temporel de la vie,
de la mort et de la renaissance signifié par la présence sur la scene d’éléments naturels (le
feu, l'eau, la terre) et par les paroles du conteur et du potte qui rappellent le caractere éphé-
mere de la vie ; la fumée d’encens qui se répand dans les deux spectacles crée une atmo-
sphere propice au recueillement, tandis que 'on entend des voix remonter de I'au-dela,
celles des esclaves et celles des célebres musiciens et des danseurs, gardiens de la tradition,
dont I'héritage est recueilli et perpétué. Cette mise en relation du monde des vivants et du
monde des morts révele le lien continu conservé avec les anciens, avec les ancétres, avec le
passé.

Laumord réhabilite, il est vrai, la mémoire des ancétres africains dont la force de résis-
tance est célébrée sur la scene au rythme du tambour, ce tambour directement lié a Ihis-
toire de I'esclavage, ce tambour qui représente une pulsion de vie en méme temps que le
combayt, la résistance et 'affirmation des racines africaines. Le tambour symbolise en effet
dans la culture créole I« aspiration 2 la liberté », selon I'expression de I'ethnologue et
dramaturge Ina Césaire (1984 : 79), et la résistance passée et présente a un pouvoir domi-
nant’®. Dans la priére adressée au danseur de lewoz avant qu’il nentre dans la ronde,
Laumord rappelle « kijan soufwans zansét an-mwen soufé adan kann a blan-la » (« quelle
souffrance ont endurée mes ancétres dans les champs de canne des Blancs »), souffrance a
laquelle il s'associe. Il convoque esprit Virjilan, esprit qui veille, esprit gardien et protec-
teur, pour lui donner la force et le courage de rentrer dans la ronde sans vaciller, sans
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fléchir. Cette musique de tambour prouve la transmission et la conservation d’un héritage
légué par les ancétres ; elle réaffirme aussi la résistance 4 I'assimilation 2 la culture domi-
nante, la culture frangaise imposée par les colons qui ont tenté en vain d’éradiquer les
apports culturels africains. Lune des séquences d’Andidan Lawonn-la parodie de maniere
hautement satirique I'évangglisation pratiquée par les colons frangais sur une population
servile qui répete sans comprendre les mots prononcés par le prétre : « priez pour nous »
devient ainsi « piépoul” » dans la bouche de ces disciples convertis malgré eux au christia-
nisme et 4 qui était défendu de pratiquer leur religion. Le tambour et, surtout, les danses
qui lui éraient associées étaient de méme condamnés par I'Eglise. En attribuant A cet
instrument un réle prédominant de par sa présence visuelle et sonore constante, Laumord
défie les lois passées et proclame haut et fort qu'« il est bon et beau et légitime d’étre négre »
pour reprendre le vers d’Aimé Césaire (1983 : 64), pere de la négritude, pere spirituel dont
le metteur en scéne guadeloupéen revendique ici indirectement la filiation.

Le théitre de Laumord est bien un « thédtre négre » au sens césairien du terme, dans
la mesure o1 il revisite I’histoire de I'esclavage et instaure une communication et une com-
munion avec les ancétres esclaves au son du tambour. Ce théatre est également « négre »
dans son opposition radicale aux régles et aux conventions. Comme Césaire qui, dans un
souffle révolutionnaire rimbaldien, dans un raz-de-marée dévastateur, fait éclater les
canons de la poésie classique frangaise, Laumord transgresse les régles dramatiques classi-
ques, rompt avec la tradition. A la rationalité et 4 la mesure occidentales, Césaire oppose
des images violentes et provocatrices, une déstructuration syntaxique, une musicalité sacca-
dée qui rendent sa langue poétique opaque, voire hermétique ; cette langue résiste et on
doit lutter avec elle pour en pénétrer le sens, les sens. Le théitre de Laumord s'inspire de
ce méme élan créateur, de cette méme énergie dévastatrice, de ce méme souffle destructeur
et générateur d’un nouvel ordre, celui de la déraison, de la folie :

la folie qui se souvient

la folie qui hurle

la folie qui voit

la folie qui se déchaine (Césaire, 1983 : 27).

Conclusion

Avec le temps... Con el tiempo... et Andidan Lawonn-la sont deux pidces protéiformes
inclassables. Laumord brouille délibérément les frontieres entre les genres canoniques des
arts de la scéne — si tant est que cette notion de « genre » soit encore pertinente aujourd’hui
— pour ouvrir 2 la profusion et au multiple. Dans un entretien réalisé en avril 2003 4 Trois-
Riviéres, en Guadeloupe, le metteur en scéne parle ’'OTNI (Objet Thébtral Non
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Identifié) pour qualifier son théitre, qui n'est ni tout 2 fait danse, ni tout  fait musique ni

‘méme théitre au sens traditionnel du terme'®. Lénergie créatrice et la vitalité artistique 2
I'ceuvre dans ces deux spectacles sont révélatrices du chaos dionysiaque autant que de
Peffervescence bouillonnante du Tout-Monde créole, monde en perpétuel mouvement,
monde composite et pluriel. Elles témoignent aussi de 'audace et de Poriginalité de jeunes
artistes qui, comme Laumord, sont en quéte d’'un nouveau langage dramatique. En allant
puiser au coeur de la tradition populaire caribéenne, celle du lewoz dans les cas analysés
dans cer article ou celle du carnaval ou du vaudou dans d’autres pi¢ces", les dramaturges
et les metteurs en sceéne caribéens trouvent les matériaux nécessaires pour renouveler la
création dramatique, en méme temps qu'ils parviennent  se démarquer de la culture occi-
dentale pour afficher une spécificité caribéenne. En faisant éclater le carcan de la tradition,
en pronant le désordre et la rupture, ce théitre manifeste finalement esprit de résistance
d’artistes conscients de la domination culturelle imposée par la France et qui cherchent &
conserver et A revaloriser Phéritage populaire créole longtemps dénigré, voire renié, par une
population tourmentée par les ombres du passé colonial. .

Est-ce 4 dire qu'un théitre qui intégre en son sein des composantes de la culture popu-
laire et qui bouscule les régles soit nécessairement plus contestataire et plus révolutionnaire
qu'un théitre en apparence plus conforme aux normes dramatiques occidentales ? Si le
créole, la tradition orale, le tambour, les musiques et les danses sont indéniablement les
signes d’une appartenance 2 la culwure créole, ils ne sont pas pour autant systémati-
quement, une fois présents sur la scéne théitrale, symboles de résistance et de contestation
de l'ordre érabli. La révolte ne naft pas toujours du chaos. Le désordre peut surgir au sein
de la plus classique des pitces, et la soumission apparente aux régles dissimule parfois
habilement une résistance souterraine comme le prouvent les adaptations toujours plus
nombreuses des classiques du thétre occidental sur les scénies antillaises. Dans son adap-
tation de La tempéte de Shakespeare pour un « théitre négre », Aimé Césaire (1969) oscille
entre respect apparent et jeu subversif avec son modele. Cette fidélité feinte, doublée d’une
trahison ouverte, place le pere de la négritude dans la position de Caliban face 4 Prospero :
il Sempare des armes du maitre pour se libérer du carcan de la tradition, pour affirmer son
esprit d’indépendance et d’insubordination et proclamer sa liberté de créateur.
« Uburu I: tel pourrait éure le cri de ralliement d’auteurs caribéens qui refusent I'asser-
vissement et I'aliénation et trouvent dans I'art un instrument de résistance et de libération.
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Notes

1. La population antillaise est extrémement métissée racialement et culturellement : 3 une popu-
lation autochtone amérindienne presque entitrement décimée se sont substitués les colons frangais,
les esclaves venus d’Afrique puis les Indiens venus remplacer la main-d’ceuvre servile aprés 1848, et
plus récemment les Chinois et les Syro-Libanais.

2. Comédien professionnel polyglotte (il parle francais, créole, anglais, espagnol et danois),
Gilbert Laumord a un parcours artistique relativement singulier : aprés avoir vécu en Guadeloupe,
son ile nartale, ‘en France et au Sénégal, il suit des cours d’art dramatique dans une école danoise 3
Copenhague. Il commence sa carriére de comédien en Europe puis rentre en Guadeloupe dans les
anndes 1980 pour retrouver ses racines. Il apprend alors le créole, s'initie 4 la pratique musicale et
chorégraphique du gwoka, redécouvre l'univers des contes — autant de composantes de la culture
populaire créole qu'il intégre progressivement 2 son travail de comédien, de danseur, de musicien et
de ‘metteur en scéne. En 2002, il met en scéne Avec le temps... Con el tiempo..., pitce élaborée en
collaboration avec le metteur en scene cubain Eugenio Hernandez Espinoza er présentée i La
Havane, 2 Cuba, en 2002, puis jouée 4 la scéne nationale LArtchipel en Guadeloupe. En 2006, il
invite le poéte martiniquais Joby Bernabé i créer avec lui Andidan Lawonn-la, spectacle joué en 2006
en Martinique, 2 Sainte-Lucie et aux Etats-Unis 2 Bowdoin College et 2 Bates College dans le Maine.
3. Ladjectif « negre » est A replacer dans le contexte de la négritude de Césaire et de Senghor : il
revét une connotation éminemment positive, car il manifeste la résistance A Poppression et a l'injus-
tice, tout comme l'affirmation d’un peuple qui se dresse et proclame sa fiert¢ d’étre noir.

4.  Le concept de « Tout-Monde » appartient 4 la philosophie d’Edouard Glissant, qui en donne la
définition suivante : « J’appelle Tout-Monde notre univers tel qu’il change et perdure en échangeant »
(1991 : 176). Glissant voit dans la Caraibe le lieu du métissage des langues et des cultures, oti 'étre,
4 la fois enraciné et ouvert, se transforme dans la rencontre et I'échange avec ['autre.

5. Dans son ouvrage Les créoles : 'indispensable survie, Marie-Christine Hazaél-Massieux (1999)
examine la diversité, le développement et le statut des créoles, langues en péril, car essentiellement
orales et par conséquent menacées dans un monde moderne qui valorise considérablement I'écriture.
6.  Dans Cultures et pouvoir dans la Caraibe, Dany Bébel-Gisler et Laénnec Hurbon (1976) mettent
en lumiere les rapports de force qui opposent le frangais, « force dominante », au créole, « foree
dominée », langue réprimée, interdite, méprisée, renide. Si ces constats ne sont plus aujourd’hui
entiérement pertinents, car la situation linguistique des Antilles a largement évolué en faveur d’une
reconnaissance du créole comme une langue & part entitre, I'égalité entre francais et créole est loin
d’étre effective.

7. En Guadeloupe et en Martinique, anciennes colonies francaises devenues DOM en 1946, le
frangais reste la langue officielle, langue dite « haute » pour reprendre la terminologie du linguiste
Charles Fergusson (1959) dans son article « Diglossia ». Le frangais est la langue nationale, celle de
I'administration, de I'éducation, alors que le créole, langue dite « basse », est relégué dans une posi-
tion inférieure, celle des échanges quotidiens familiers et privés.
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8.  Les traditions hindoues sont constitutives de la culture métissée de la Caraibe, qui accueille les
travailleurs indiens venus remplacer la main-d’ceuvre africaine aprés 'abolition de 'esclavage en 1848.
9.  On peut sans nul doute voir, dans le conteur, I'ancétre du comédien et, dans le conte, la forme
premiere du théitre aux Antilles, comme I'affirment Patrick Chamoiseau et Raphagl Confiant dans
Lentres créoles : « Le conteur tirant un conte face 3 une compagnie de veillée est le début de notre
théitre : son langage, ses intonations, ses onomatopées, sa gestuelle, ses mimiques muettes ou
bruitées, ses pas de danse, ses chantés, ses symbolisations de I'eau, du vent, de la pluie relevaient
d’une théitralisation. presque totale » (1999 : 183).

10. Laumord interpréte 2 capella une chanson dont les paroles font écho au conte hindou :

« On tou piti piti moman nou ka pasé asi lare | On ne fait que passer un tout petit moment sur la terre
! On tou piti piti moman si lat® mezanmi | Un tout petit moment sur la terre mes amis. »

11. Joby Bernabé, dramaturge et potte martiniquais, défenseur invétéré de la langue créole, est
célebre pour ces « dits poétiques », potmes qu'il compose en créole et met en scéne dans des perfor-
mances musicales et vocales.

12. «Le maitre de l'ombre » a été composé par Monchoachi, potte martiniquais ; I'on entend aussi
des extraits du Prophéte de Khalil Gibran.

13. Le terme gwoka, dont I'écymologie reste incertaine (ce mot pourrait venir de « gros quart »,
désignant les tonneaux de salaison ou de vin qui servaient, A ['origine, de corps au tambour, ou de
« rgoka », petit tambour en Centre Afrique), réfere aussi bien A l'instrument de-musique (le tambour
3 membrane en peau de chévre) qu'a Pensemble varié de danses et de rythmes traditionnels qui se
déclinent en zoumblak, gwaj, mendé, kaladja, padjembel, woulé et lewoz.

14. La compagnie Siyaj a été invitée par Bowdoin College et Bates College, en Nouvelle-
Angleterre : deux représentations successives ont eu lieu devant un public américain nombreux,
constitué d’étudiants et de membres de la communauté de Brunswick et de Lewinston (le 31 octobre
2006 2 Pauditorium Kresge de Bowdoin College et le 19 novembre 2006 3 la chapelle de Bates
College).

15. Le théitre de Laumord semble plus proche du vitalisme solaire et dionysiaque de Nietzsche que
de I'anéantissement beckettien : alors que la mort est promesse de renaissance pour le philosophe
allemand, elle n’est que le prolongement du vide pour le dramaturge irlandais qui ouvre sa pi¢ce Fin
de partie par la célebre réplique : « La fin est dans le commencement et cependant on continue. »
16. Le lewoz et le gwoka demeurent étroitement associés 4 histoire de la colonisation et aux luttes
de résistance des esclaves dans les plantations. Le tambour était, 3 'époque, joué pour rythmer les
activités quotidiennes (la coupe de la canne, la transformation du manioc en farine) et pour divertir
les esclaves le samedi et le dimanche lors des calendas ; ces divertissements musicaux et dansés, que
le pere Labat et Moteau de Saint-Méry décrivent trés précisément dans leurs chroniques — Voyages
aux Isles : chroniques aventureuses des Caraibes, 1693-1705 (1732) et Description topographique, civile,
politique ex historique de la partie francaise de Ulsle Saint Domingue (1796) —, seront rapidement
condamnées par I'Eglise, car les danses pratiquées — dont dérive trés certainement le gwoka guade-
loupéen actuel — sont jugées « indécentes », « lascives » et « déshonnétes » par le pere Labat ; elles
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continueront toutefois 4 &tre tolérées dans la savane, loin des habitations, par des maitres conscients
des bienfaits du défoulement procuré par la musique et la danse. Instrument de libération physique
et mentale, le tambour aurait aussi joué, selon la légende, un réle déterminant dans les combats
menés par les esclaves marrons, ceux qui ont fui les plantations pour trouver refuge dans les foréts et
organiser des mouvements de résistance.

17. Le mot créole « pidpoul » signifie « patte de poule ». Lécart entre le signifiant et le signifié accuse
la discordance entre sacré et profane et prouve 'absurdité de I'évangglisation chrétienne. La pritre est
d’autant plus ridiculisée qu'elle est détournée de sa fonction religieuse : ce ne sont pas Dieu et les
saints qui sont honorés, mais les héros de la conquéte coloniale (Christophe Colomb, Napoléon, etc.)
dans une « litanie chaotique et apologétique » venue remplacer la traditionnelle « litanie catholique,
apostolique et romaine ». '

18. Il w'existe aucun texte dramatique proprement dit pour les deux pitces, dont I'ossature est cons-
tituée d’un assemblage de textes divers sur la scéne. Il serait alors sans doute plus juste de parler de
performances scéniques que de pitces de théitre.

19. Nombreux sont les dramaturges antillais qui intgrent des composantes rituelles dans leurs
pitces. Dans Mémoires disles, Ina Césaire (1985) ouvre sa piéce par un préambule carnavalesque toni-
truant : « la parade des diablesses » du mercredi des cendres proclame le pouvoir dévolu aux femmes,
la frénésie physique et verbale propre au carnaval. Dans Vie et mort de Vaval, Michele Montantin
(1991) choisit pour protagoniste de sa pitce le roi du carnaval, qui incarne la jouissance des plaisirs
de la chair et P'intensité du moment présent. Pour une analyse plus approfondie de la transposition
des rituels sur la sc2ne théatrale caribéenne, on pourra se reporter  mon article « Du rituel au thédtre
caribéen contemporain » {Bérard, 2006).

20. Premier mot prononcé par Caliban 4 son entrée en scéne, « uHuru » [sic] 51gn1ﬁe en swahili « la
liberté pour ceux qui sont esclaves ».
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